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Peter Delpeut 
Het filmfestival van Locamo vertoont in de avonduren haar films in de open 
lucht op het immense Piazza Grande. Drieduizend  toeschouwers drommen 
dan samen in de kilte van de vallende avond om  zich door een projektiekanon 
op  een scherm van minstens driehonderd vierkante meter de dromen van het 
afgelopen  produktiejaar  te  laten  voortoveren.  'Toveren'  krijgt  in  deze 
kontekst weer de waarde als in de tijd van de eerste toverlantaarns: allereerst 
vergaapt men zich niet aan de film, maar aan de projektie.  Maar die 'ver- 
gaping' is slechts van korte duur: al snel neemt de fdm de verwondering over, 
is deze gigantiese uitvergroting niet meer dan een verlengstuk van de voort- 
durende drang tot uitvergroten (blow-up)  die de hedendaagse cinema teistert. 
Hoopvoiier  is de  serene stilte van die menigte toen L'ARGENT het filmscherm 
vulde. 
LPARGENT  was de enige film die zich werkelijk thuis leek te voelen in de open 
lucht. De festivalorganisatie had er alles aan gedaan het Piazza Grande gedu- 
rende de vertoningen in een gepaste rust en duisternis te hullen. Maar nog 
steeds was er het zachte geruis van het verkeer dat buiten het plein de stad 
vulde, een onverwachte scherpe klaxon, een kaféganger die zich even de stilte 
wilde eigenmaken met een obscene uitroep, het zacht gerinkel van vaatwerk in 
de keuken van een pizzeria. Al deze geluiden leken zich vlekkeloos, onaange- 
daan in te voegen in een van de meest strenge films die men zich kan indenken: 
alleen L'ARGENT leek deze geluiden liefdevol op  te nemen. Geluiden, die bij de 
andere vertoningen als het ware niet aanwezig waren, die ad hoc gedesavou- 
eerd werden, die volledig verloren gingen. 
Bij deze vertoningen liet zich slechts één oprisping van geluid, dat zich aan 
de macht van de festivalorganisatie  had onttrokken, niet desavoueren: het 
carillon van de aan het plein gelegen kerk. leder kwartier vulde het getingel 
van klokjes en klokken de Piazza Grande, inskribeerde het zich in het winter- 
landschap van de Narayamabergen, in een krijgsgevangenenkamp in Indone- 
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arnerikaanse cops,  in het makelaarskantoor in een klein provinciestadje.  En 
steeds weer tekende zich een gevecht af van de  klokken en de film, of  beter van 
de fiim met de klokken. Niet dat het altijd mis ging, maar men zou kunnen 
zeggen dat  alleen L'ARGENT honderd procent tolerantie vertoonde ten opzichte 
van het cadon.' Sterker, het was alsof de gestrengheid van de geluidsband 
van L'ARGENT werd overgedragen op  de beierende klokken, alsof via de film 
het geluid van de  klokken dezelfde gestrenge afbakening, als geluidselement in 
een kakofonie van ruis,  verkreeg als die de welonderscheiden  geluiden  in 
L'ARGENT bezitten. En door  die overdracht kon het ieder kwamer terugkeren- 
de  carillon een integraal onderdeel van L'ARGENT worden. 
Dat is verwonderlijk wanneer men bedenkt  dat men L'ARGENT  als een 
radikale doordenking van het begrip découpage kan zien: steeds weer dringt 
zich het beeld op  van de  ontdekkingsreiziger die zich met een kapmes een weg 
door de  ondoordringbare  jungle hakt. Het kapmes van Bresson kapt zodanig 
dat alleen de meest noodzakelijke doorgang van de handeling zich aftekent. 
Het is alsof ieder kader het moment van het uitsnijden permanent aanwezig 
stelt, alsof iedere schnitt als mijpunt zich letterlijk toont. L'ARGENT  is in zijn 
découpage net zo radikaal  als de voortgang van de handeling die -  en de 
vergelijking is pervers,  maar daarom niet minder aantrekkelijk -  niet voor 
niets haar voltooiing, of  beter haar onontkoombare vervuiling vindt in de bijl 
die Yvon voor zich uitzwaait. 
En op  het eerste gezicht, op  het eerste gehoor moet men natuurlijk stellen, 
manifesteert deze radikale découpage zich ook in de  geluidsband. De geluiden 
van voetstappen, passerende auto's,  het inschenken van een kom koffie, het 
starten van een bromfiets, al die geluiden zijn als het ware uitgesneden  aan- 
wezig, net zo zorgvuldig gedécoupeerd als de handen die bankbiljetten over- 
handigen, die een olieslang aansluiten, die een kom koffie omklemmen, die 
een  kassa  openen. Het scenario van L'ARGENT  vertelt  dat die geluiden als 
geluiden ook al in het voorbereidende stadium, als in een partituur,  in de 
kompositie van de film aanwezig zijn.  Steeds weer leest men in de kolom 
'geluid':  auto,  voorbijganger,  geluiden  van  de boulevard,  politiefluitjes, 
klikje, het metalig geluid van een mok die over de vloer schuift, het sluiten of 
openen van een deur, water. Ploeff? (als de bijl in het water valt), klap in het 
gezicht.  voetstappen,  steeds weer voetstappen,  en stilte. Ook de stilte als 
integraal onderdeel van de geluidspartituur. 
Maar hoe stil is die geluidsband van L'ARGENT? De stilte in L'ARGENT (en 
men ervaart L'ARGENT als een film met veel stiltes) is de stilte van het direkte 
geluid: hoe richtingsgevoelig een mikrofoon ook is, hij zal altijd het rondom van 
de mikrofoon meenemen, de mikrofoon kent niet de stringente macht van de 
verhulling die de kamera kenmerkt. Het rondom laat zich voor negenennegen- 
tig procent minimaliseren in een geluidsstudioruimte, waarin de sprekende 
akteur of  de Cerauschemacher, achter het aquariumglas, slechts de  lucht van de 
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van de omringende geluiden, als een onderdeel van de dynamiese figuren 
waaruit de geluidsband is opgebouwd. De stilte weet zich altijd gevuld met het 
zachte ruisen van het verkeer in de straat waaraan de opnamelokatie zich 
bevond.  Daarom  lieten ook de geluiden rondom  het  Piazza  Grande,  'de 
geluiden van de boulevard', zich zo liefdevol opnemen, hoefde de toeschou- 
wer er geen censuur op uit te oefenen. De geluiden van het Piazza Grande 
voegden zich moeiteloos met de ruis van de geluidsband van L'ARGENT samen 
tot een  bedding waaruit  de gedécoupeerde geluiden -  de voetstappen, de 
klikjes, de glijdende schuimspaan, het klinken van twee metalen eetbakjes, 
onbeduidende geluiden vaak -  zich optrokken, zich welonderscheiden aan- 
dienden.  En dat is  van belang: de gedécoupeerde geluiden van  L'ARGENT 
bevinden  zich niet,  zoals bijvoorbeeld in Tati's  MON ONCLE. in een holle 
(studio-)stilte, maar zijn verzonken in een diffuse totaliteit van op de achter- 
grond aanwezige geluiden, geluiden die de mikrofoon in een niet geprepareer- 
de ruimte niet kan censureren. Een van de sensaties van een film van Bresson is 
dat hij deze censuur (die in de meeste fdms wordt toegepast) niet alleen niet 
toepast, maar, sterker, deze geluiden als een konstruktief element van de film 
aanwezig stelt. Daarom noemt men Bresson de meester van het direkte geluid. 
Maar hoe direkt is dat direkte geluid? Hoe kunnen de spekzolen van Yvons 
schoenen dat harde droge geklik voortbrengen  in een overdrukke \tinkel- 
straat? En hoe is het mogelijk dat de dialogen in de fotozaak welonderscheiden 
hoorbaar zijn  terwijl het  verkeer op de boulevard met ongekend geweld 
voorbijdendert? Een nauwkeurige blik op het scherm van de montagetafel 
leert dat een aantal van de stemmen -  bij die personages die in de achtergrond 
van het beeld dat hen omkadert het verkeer weten -  zijn nagesynchroniseerd. 
Bresson mag bekend staan als een fanatikus die de pro-filrniese werkelijkheid 
in extremo probeert te beheersen, maar sommige randvoorwaarden van de 
techniek zal ook hij moeten aksepteren. (En natuurlijk aksepteert hij die. het is 
alleen maar de ideologie van het genie die hem 'kunststukjes' aansmeert in 
plaats van ambachtelijke moed2  en een analyties doordenken van het voorhan- 
den zijnde materiaal.) 
In  L'ARGENT gaat in feite het geluidsbeeld van direkt geluid permanent 
samen met het geluidsbeeld van nagesynchroniseerd geluid. En het ene funk- 
tioneert niet als lapmiddel voor het andere, maar de twee extremen zijn als het 
ware als elkaars kommentaar aanwezig. De levende ruis van de direkte geluids- 
band aksentueert de droge geluiden van de nagesynchroniseerde geluidsband, 
de droogte van het nagesynchroniseerde geluid blaast de geluidsband van het 
direkte geluid een werkelijk leven in. 
L'ARGENT is een symbiose van levend geluid (dat is de alomtegenwoordige 
aanwezigheid van het rondom  van de mikrofoon) engemaaktgeluid (dat zijn de 
aangebrachte voetstappen bijvoorbeeld, de vooraan in de luidspreker aanwe- 
zige klikken, alsof de  akteurs permanent tapdansen). Maar niet een willekeuri- 
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geluid funktioneert ais konstmktie, het gemaakte geluid verkrijgt die onna- 
volgbare 'levendigheid' die w4  aan lokatiegeluid toeschrijven. 
Maar dit alles betekent niet dat aiie geluiden die zich welonderscheiden  op  de 
geluidsband aftekenen. zijn nagesynchroniseerd. Het is heel goed mogelijk dat 
nu juik zo'n gedécoupeerd geluid schitterend op een stiiie lokatie is opgeno- 
men tijdens het draaien van de scène en dat het rondom  (dat op de lokatie zo 
minimaal was) nu juist later is aangedikt met een zogenaamde set-noise band, 
een extra band geluid van verkeer, 'geluiden van de boulevard', enzovoort. 
Het is niet het uitspelen van de ene techniek (direkt geluid) tegen de andere 
(nagesynchroniseerd geluid) waarvan hier sprake is, maar het is een radikale 
doordenking van het cinematografies geluid, dat net zo radikaai doordacht is 
als de beeldstrook. 
Zoals het ongrijpbare, het mystene van de beeldstrook van L'ARGENT  zich 
vooral  tussen  de schnitts  of buiten  het kader bevindt,  zo manifesteert dit 
mystene zich in de geluidsband tussen de ondergrond-geluiden en de voor- 
grond-geluiden. 
L'ARGENT bestaat niet uit direkt geluid, maar heeft een geluidsband die 
funktioneert als direkt geluid en konstmeert tegelijkertijd een geluidsmimte 
waarin bepaalde afgebakende, het direkt geluid ontstijgende geluiden moge- 
lijk zijn. 
Dit leidt tot de paradoxale konstatering dat Bresson direktgeluid konstrueert. 
Het carillon op de Piazza Grande kon zich zo op twee nivo's invoegen: de 
toeschouwer kon het Mokkengetingel naar believen op  een van de twee nivo's 
horen: het carillon kon een onderdeel zijn van de permanent aanwezige leven- 
de achtergrond, als een geluid tussen de 'geluiden van de boulevard',  maar 
ook funktioneren als  één  van  die opgetrokken,  gedécoupeerde geluiden, 
funktioneren als een voorbijdenderende vrachtwagen die een gewelddadige 
ellips overbrugt. 
Toen we  na de vertoning van L'ARGENT  op  het Piazza Grande naar onze auto 
liepen, hoorden we anders dan ooit daarvoor op die stiiie  heuvel onze ademha- 
ling. Als een langgerekt opgebouwd crescendo. En daaronder het 'geklik' van 
onze zachtgezoolde sportschoenen op het asfalt. Op  de achtergrond het misen 
van de stad. Het oorverdovende geluid van een passerende auto. Dan de stilte. 
Het omdraaien van de sleutel in het autoportier. 
Films ais L'ARGENT  konstmeren niet aiieen een wereldbeeld, maar doen ons 
nieuw en verrassend horen.  Bijvoorbeeld het carillon op een plein  in een 
mondain badplaatsje aan het Lago Maggiore. 
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I. De  eerlijkheid gebiedt te vertellen dat TOUTE UNENUIT van Chantal Akerman de film 
van Bresson in dit opzicht naar de kroon stak. Maar op andere gronden die eerder het 
onderwerp TOUTE UNE NUIT  betreffen, dan de formele uiteenzetting van de fdm. Wat 
anders is TOUTE UNE NUIT  dan een film over beelden en geluiden van de nacht. Het 
immense scherm op het Piazza Grande was op die manier eerder een soort van door- 
zichtscherm, een op  het plein opgesteld aquariumglas. 
2.  Het is de moed waarover Jean-Marie Straub in het volgende interviewfragment 
spreekt: 
'Hamn Farocki:  ja, aber ichglaube, es ist ein Problem, unterfreiem Himmel einen Repektor zu 
benutzen. 
Jean-Marie  Straub: Ja, aber das nicht zu tun, ist manchmal Tragheit. Das erste mal, als 
wir uns dem Problem stellen mussten, das war im Auto bei NICHT  VERSOFINT, in Köln 
am Ring. Und wenn wir da nicht die Nacken beleuchtet hätten, dan ware draussen des 
uberbelichtet oder die beiden Darsteller waren schwarz. 
H.  F.: Aber wenn  jemand  unter einem Baum sitzt. Ihr lasst ja  auch an den Schnittstellen einen 
Sprung in dw Atmosphare zu. 
J-M.  S.: Das einzige ist Vorsicht. Das ist alles. Aber wenn du es trotzdem tust-nicht  wie 
einer, der alles zertrampelt -  kannst du etwas gewinnen, einen Widerspruch da, oder 
etwas Surrealistisches. Aber das darf natiirlich nicht gemacht werden wie m$  einem 
Panzer. Vorsicht und Mut. 
Das, was nie ankommt, das ist, wovon der Kunstler nie genug hat, sowohl politisch 
als auch asthetisch. Die Vonicht ist nie gross genug und der Mut ist nie gross genug.' 
Uit: 'Einfach  mit der Seele, das gibt es nicht',  in Filmkritik,  nr. 317, mei  1983, pp. 
246247. 
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